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DIMECRES, I DE DESEMBRE DE 1999. 18:00. CONFERENCIA. 
PRESENTAClÓ: MARIA-JOSEP RAGuÉ-ARIAS 
Maria-Josep Ragué-Arias - Empezamos la última sesión de estas jornadas con la presencia 
de Juan Mayorga. Casi no le vaya presentar porque él se explica muy bien a sí mismo. Diré, 
sin embargo, que cuando esta mañana le habéis preguntado a Alberto Miralles qué tenía que 
hacer la generación del año 2000, y os ha respondido: «Recoger todo lo bueno de la genera-
ción anterior y, a partir de aquí, innovar», creo que Juan Mayorga hizo esto cuando empezó a 
escribir teatro. 
Formando parte de esta no generación Bradomín, de esta no generación (digo «no» por-
que lo dicen ellos mismos) de los años noventa, ha recogido la tradición de indagar en la 
memoria histórica para hacer un teatro político y comprometido, pero muy distinto del de la 
generación anterior. Un teatro que se compromete, como decíamos en la primera mesa 
redonda de estas jornadas, con su realidad y que, a la vez, es una indagación histórica y de la 
propia identidad. Esto lo viene haciendo desde que obtuvo un accésit del premio Marqués de 
Bradomín, en 1989, con Siete hombres buenos. 
Juan Mayorga sí habla del pasado español y universal, de eso que se decía que ya no habla-
ban los jóvenes autores, de la Guerra Civil y de sus consecuencias. Lo hacía en Jardín quemado, 
lo hace, en otro ámbito, en El sueño de Ginebra y en El traductor de Blumemberg Yo también, en 
su última obra Cartas de amor a Stalin que hasta el 7 de Noviembre ha estado representán-
dose en el Centro Dramático Nacional. 
y como he dicho que no le quería presentar, para terminar sólo os diré que es Doctor en 
Filosofía con una tesis sobre Walter Benjamin y creo que se nota en su teatro. En la actuali-
dad es profesor en la Real Escuela Superior de Arte Dramático de Madrid (RESAD). 
Juan Mayorga - Muchas gracias. Ante todo, gracias a Maria-Josep Ragué y a Enric Ciurans, 
organizadores de esta jornadas, por haberme invitado a participar Yo en consecuencia, a pre-
sentar algunas posiciones y beneficiarlas de vuestros comentarios críticos.Y también por haberme 
permitido escuchar a Raúl Dans, a Alberto Miralles y a Helena Pi menta, cuyas exposiciones me 
interesaron mucho. 
Yo entiendo estas jornadas como una ocasión para meditar, reflexionar acerca de mi pro-
pio trabajo y acerca de las tareas del teatro futuro. Por consiguiente, intentaré organizar mi 
charla del siguiente modo. Primero, hablaré de mi propia experiencia, no tanto por afán de 
autocita, como porque es de lo que puedo hablar con propiedad y os puede servir como 
ejemplo del trabajo que vienen realizando, en Madrid, algunos autores en los últimos diez 
años. 
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En segundo lugar; voy a hablar de las condiciones en que se ha desarrollado el trabajo de 
mi generación o de algunos autores a los que conozco. Eso me va a servir para matizar e inclu-
so para discutir abiertamente algunas de las cosas que ha dicho Alberto Miralles esta mañana, 
que me parecen, como poco, incompletas. Me gustaría que él estuviese aquí, pero creo que le 
han dicho que en el Corte Inglés de Barcelona se pueden comprar cosas que no hay en el 
Corte Inglés de Madrid y anda por ahí ... , pero, bueno, espero que llegue a tiempo de escuchar 
esa parte de mi exposición. 
y, en tercer lugar; dado que venimos hablando del compromiso con la realidad y recupe-
ramos, una y otra vez, ese concepto para distanciarnos de él o para desplazarlo, voy a hablar 
un poco del compromiso en una tercera fase de la exposición. 
Si empiezo una reflexión sobre mi trayectoria como dramaturgo, lo primero que debo 
recordar es que antes de teatro, escribí poesía y novela.Y, segundo, que durante estos ya más 
de diez años de escritura teatral, he dedicado bastante tiempo al estudio de la filosofía. Creo 
que tanto lo uno como lo otro han tenido Yo tienen, algún peso sobre mi escritura. 
En efecto, mi punto de partida fue la literatura y no la interpretación, como en el caso de 
Raúl Dans o de algunos otros muchos autores de mi generación. Por ejemplo, Yolanda Pallín 
era actriz, y el sevillano Antonio Onetti también partió de la interpretación. Tampoco he par-
tido de la dirección, como otros muchos que han alternado la dirección con la escritura como, 
por ejemplo, Rodrigo García. 
El hecho que comenzase desde la literatura y no desde la práctica escénica, esa lejanía res-
pecto a la escena, me llevó a asumir; en aquellos momentos, ingenuamente, unos riesgos que 
quizá habría evitado en otra circunstancia. Por eso no empecé por escribir una obra de fácil 
producción. Entonces como ahora, de lo que se trata si quieres llevar la pieza a escena es de 
utilizar pocos personajes y que sean interpretables por actores bastante jóvenes. Mi primera 
obra, Siete hombres buenos, a la que ha aludido Maria-Josep Ragué, es una obra de ocho per-
sonajes, la mayoría ancianos. Para bien o para mal nunca he abandonado ese surco. Cuando 
escribo me desentiendo de las condiciones materiales de la producción teatral en España. Sólo 
en un momento escribí un pequeño texto, que se llama Lo amado imagen, pensando en acto-
res bastante jóvenes que circulaban por una de las salas alternativas de Madrid, la más 
conocida, que es la Cuarta Pared. 
En general, no he escrito así, sino pensando en determinados personajes, independiente-
mente que eso provocase muchos problemas a la producción. Esta ingenuidad de partida no 
significa que haya olvidado que la escritura teatral se orienta no a la lectura sino a la repre-
sentación. 
Desde mi punto de vista, y creo que es el único punto de vista en este caso defendible, 
cuando uno está escribiendo un texto teatral, lo que está intentando es lanzar un envío para 
la gente que hace teatro, para que ese texto sea puesto en escena. Si bien uno puede sentir-
se halagado cuando, de pronto, un lector le dice: «Disfruté mucho leyendo ese texto», en 
principio, envío el texto a la escena. 
Inmediatamente después de Siete hombres buenos, me fui aproximando al teatro real, al 
hecho teatral, real. Eso no quería decir que abaratase la construcción de los personajes, pero 
sí que me fuese haciendo cada vez más consciente de la especificidad de la escritura teatral. 
Esto no había ocurrido todavía en Siete hombres buenos. 
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Decidí que este texto era una obra teatral y no una novela partiendo del siguiente argu-
mento: a finales de los años sesenta, el gobierno de la República española en el exilio se reúne 
en un sótano, como si fuera un consejo de ministros que tiene lugar cada viernes y especulan 
permanentemente con el inminente retorno a España, porque va a caer el dictador y van a 
poder volver. Lo que ocurre es que cuando aparentemente tienen la ocasión de volver por-
que llegan rumores de que hay un golpe de estado republicano en España, un derrocamiento 
del dictador al estilo del que ocurrió en Portugal, ocurre que esta gente empieza a tener miedo 
al retorno a un país que ya no era el país del que ellos marcharon hacía veinticinco años. 
Este era el tema de Siete hombres buenos. Entonces pensé que como la acción sucede en 
un sótano debía ser teatro. Tal era mi ignorancia acerca del hecho teatral real que creía que al 
ocurrir en un espacio cerrado, lo podía construir en teatro cuando, en realidad, esta obra de 
teatro estaba escrita con mentalidad de novelista. Pero poco a poco me fui acercando a la rea-
lidad del teatro. 
Sentí muy pronto, no en mi primera obra publicada, que fue precisamente Siete hombres 
buenos, sino antes de escribir la segunda, que se titula Más cenizo, la necesidad de indagar sobre 
la especificidad del texto teatral. Esta necesidad me ha acompañado a lo largo de todo este 
tiempo. Y no es menor hoy, cuando, como ha dicho Maria-Josep Ragué, me gano la vida como 
profesor de dramaturgia en la Real Escuela Superior de Arte Dramático de Madrid. Mi traba-
jo allí, lo que intento transmitir en las clases, es la misma premisa que creo que hay en mi 
escritura desde Más cenizo. La premisa fundamental es que el teatro sucede en el espectador. 
O sea, el teatro no sucede en el texto, ni siquiera sucede en la escena, sino que sucede en el 
espectador. El teatro ocurre en la experiencia del espectador. en su memoria, en su alma. Es allí 
donde hay que coser la obra de teatro, donde hay que construir el relato. El teatro no sucede 
en el papel, ni siquiera en la escena, sino en la imaginación, en la memoria, en la experiencia del 
espectador. 
Esta es una premisa que hoy me parece evidente y que, sin embargo, muchas veces he 
desatendido. Muchos habréis leído la Poético de Aristóteles y recordaréis que, en un determi-
nado momento, Aristóteles dice que una tragedia ha de ser tan compleja que desafíe la 
capacidad intelectual del espectador y, al mismo tiempo, tan sencilla que no desborde esa 
capacidad. Aristóteles viene a decir que la obra ha de ser lo bastante compleja. Una tragedia 
ha de tener partes, porque si no hay partes no hay una relación entre ellas y, por tanto, no hay 
una valoración estética. Uno no puede decir que algo simple es armonioso. Lo armonioso sólo 
puede ser complejo porque la armonía se dice de la relación entre las partes. Y, por otro lado, 
dice que la obra no puede desbordar la memoria del espectador. Pienso que lo que realmente 
nos está diciendo ahí es precisamente eso, la obra teatral ha de ser tan sencilla como para que 
el espectador la recoja en su memoria, en su experiencia, en su imaginación, pero al mismo 
tiempo ha de ser lo bastante compleja para que pueda desafiar la inteligencia, la imaginación, 
la memoria del espectador. 
Si os digo que x+ 2 es igual a 5, apenas provoco atención porque todo el mundo despeja 
inmediatamente y dice: «x+ 2=5, por tanto, x tiene que ser un 3». Se asigna inmediatamente 
el valor de x. Si digo x2=9, empiezo a interesar más porque estoy obligando a hacer una raíz 
cuadrada. Si digo X2+ I = I 0, pues probablemente voy a interesar todavía más a alguna gente 
pero empiezo a irritar a otros.Y así sucesivamente. 
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Un hilo es menos interesante alojo que un nudo, pero si el nudo es demasiado compli-
cado, demasiado complejo, el ojo también lo va a despreciar. El ojo va a despreciar el nudo 
demasiado complejo tanto como desprecia al hilo, demasiado sencillo. 
Un sonido de compleja regularidad interesa más al oído que un ruido monótono, o que 
un sonido monótono, salvo si esa complejidad del sonido es tal que el oído lo percibe como 
ruido. Es decir, un sonido monótono aburre, pero un sonido demasiado complejo, al final, tam-
bién acaba siendo percibido como ruido. 
Cuando digo que el teatro sólo existe en el espectador, me estoy refiriendo a esto. El tra-
bajo del dramaturgo siempre ha de tener en cuenta dos umbrales, distintos para cada 
espectador. Por encima o por debajo de dichos umbrales no hay teatro. No hay teatro para 
ese espectador, porque cuando éste se desinteresa o se siente abrumado, desconecta del 
hecho teatral. Y aunque existe un hecho teatral, en tanto en cuanto hay unos individuos 
moviéndose en escena, el teatro no está sucediendo para ese espectador y es tiempo muer-
to. De lo que se trata es de trabajar entre esos dos umbrales. Un umbral de sencillez y un 
umbral de complejidad. 
Cuando escribo intento acercarme tanto como puedo al umbral superior de complejidad. 
y, al mismo tiempo, intento dirigirme a un público tan amplio como sea posible. Y sé que 
ambas direcciones tienen algo de contradictorio. A veces no consigo conciliar ambos intere-
ses dada la dificultad que implica una escritura compleja y, al mismo tiempo, una escritura que 
se extienda a un receptor amplio. Pero no quiero renunciar ni a lo uno ni a lo otro.Y mi tra-
bajo está ahí. Ese es el ámbito en el que quiero trabajar. 
Exponer el porqué de esa doble vocación me lleva muy cerca de ese otro factor de mi 
escritura sobre el que hace un rato me propuse reflexionar. Es la vocación filosófica que me 
lleva a trabajar tan cerca como sea posible del umbral de máxima complejidad. Entre otras 
cosas porque pienso que ya hay demasiada gente trabajando, por ejemplo, en la televisión 
para el umbral de máxima simplificación. No sé separar la filosofía de cualquier ámbito de mi 
vida y, por tanto, tampoco puedo separar la filosofía de mi teatro. 
Me parece que el pensamiento crítico tiene que impregnar el trabajo de cualquiera, el tra-
bajo de un carpintero, de un bedel, y también, desde luego, el trabajo de un autor de teatro. 
Que el pensamiento crítico ha de impregnar mi escritura lo entiendo como una orden, como 
un imperativo, debe impregnar la elección de los asuntos de que me ocupo y, también, el tra-
tamiento dramatúrgico que les doy. 
A simple vista, idea y drama son nociones que parecen tener una difícil cohesión, una difí-
cil relación. ¿Cómo se representa una idea? ¿Cómo se hace concreto lo abstracto? Mi 
respuesta a eso es que lo abstracto sólo es accesible desde lo concreto. No me interesa un 
teatro que ilustre un discurso filosófico, lo que me interesa es un teatro que desvele una 
experiencia humana y ésta sólo puede ser concreta. Pero ha de haber un salto a la idea. Sin 
embargo, el salto a la idea no me corresponde darlo a mí, sino al receptor de mi obra. Es el 
espectador quien ha de completar la obra con su propia experiencia y quien ha de ponerla 
en diálogo con aquélla otra que la escena le ofrece. Es el espectador quien ha de poner la 
idea. 
y esto es lo que entiendo hoy por teatro de ideas. Si hay algo de lo que me siento dis-
tanciado es de ese tipo de teatro en el que el autor ha elegido un personaje como soporte, 
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como portavoz de determinadas ideas. Ese tipo de teatro en que un personaje dice, por ejem-
plo «El infierno son los otros» no me interesa y, sin embargo, sí me interesa un teatro en el 
que la reflexión surja en el propio patio de blltacas. Lo que ocurre es que eso no aparece de 
cualquier modo, es decir, hay que crear ese espacio para la crítica, para la reflexión. 
La pregunta nuclear que me hago acerca de cada uno de mis personajes no es ¿qué pien-
sa?, sino ¿qué desea? Eso es lo que me pregunto acerca de mis personajes puesto que cada 
uno de ellos está construido entorno a un deseo cuya consumación encuentra resistencias en 
otros deseos del propio personaje o de otros personajes. En este sentido soy bastante con-
vencional, es decir, organizo mis obras entorno a la línea de deseo de un personaje. Me da 
igual que a él se le llame protagonista o de cualquier otro modo. Sin duda, esto nos lleva al 
esquema de presentación, nudo y desenlace. Pues es posible que sí, pero no pienso en tales 
términos. Lo que sí me interesa es que cada uno de mis personajes desee algo y esté luchan-
do por ello y encuentre resistencias por sí mismo o por otros. Los personajes hacen una y 
otra vez lo que creo que es la experiencia humana fundamental, que está en la base de cual-
quier otra, que es la experiencia de la incompletitud. Cada uno de ellos desea porque no se 
basta a sí mismo, porque se percibe insuficiente, lo cual, por cierto, no tiene nada de espan-
toso. En todo caso no es más espantoso que lo contrario: la identidad satisfecha en la que el 
deseo ha muerto. En relación con esto recuerdo que Elías Canetti decía que uno es libre sólo 
cuando no quiere nada, pero entonces ¿para qué querría uno ser libre? 
Prestando atención a los deseos de los personajes, aquello a lo que aspiro es a hacer una 
modesta aportación al enorme depósito de experiencia humana que es la historia del teatro, 
ya que es fundamentalmente esto: un enorme depósito de experiencia humana. La historia 
del teatro es un arca de Noé de la experiencia y quiero trabajar modestamente para enri-
quecer ese arca. Es decir; intento, modestamente, representar la vida, ese es mi trabajo. 
Representarla no significa imitarla tal y como se nos aparece sino simplemente hacerla visible. 
Creo que eso es lo que ha hecho el mejor teatro a lo largo de todos los tiempos y es tam-
bién lo que nos tocará hacer en el siglo XXI. 
No participo de ese tipo de análisis finalistas que tanto abundan actualmente en todos los 
ámbitos cuando se habla del fin de la historia, del fin de la política, del fin de la ciencia. Ese tipo 
de análisis finalistas en el teatro llevan a sentencias del tipo: «Ya no se pueden escribir histo-
rias, ya no se pueden contar historias ... », que se oyen con frecuencia. Me parece que ese tipo 
de diagnóstico expresa un narcisismo de época, de acuerdo con el cual, nuestro tiempo tiene 
un carácter abisal, que lo distingue de cualquier otro anterior. A mí me parece que nuestra 
actualidad es singular; sin duda, pero ni más ni menos que cualquier otro momento histórico. 
En particular; cuando escribo para el teatro, no creo estar trabajando con medios y fines fun-
damentalmente distintos de aquellos con que trabajaba Esquilo. Lo único que hago es recoger 
experiencia y ofrecerla a la gente, eso es lo que creo que hago cuando escribo teatro. 
Es tomar la decisión de trabajar para ese teatro que se reconoce sin complejos como 
Arte ... , ya que pretendo hacer Arte, con todo lo pedante que pueda parecer eso. Sin embar-
go la decisión de trabajar para un teatro así es una decisión moral y política, anterior a 
cualquier otra de las que luego exige el proceso de escritura. 
Renuncio a trabajar para la industria del entretenimiento, y creo que ya hay mucha gente 
trabajando para eso. Renuncio a ofrecer a mis espectadores líneas de fuga por las que esca-
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par de las contradicciones de la vida. Renuncio a enmascarar la vida.Y, por el contrario, aspiro 
a representar la vida en toda su extrañeza. 
Trato de recoger experiencia y presentarla de modo que mis espectadores mediten su 
propia experiencia y salgan del teatro más ricos de como entraron. Esa es mi máxima aspira-
ción: que les haya ocurrido algo, que salgan más ricos en experiencia, que haya ocurrido algo 
en su vida. 
Algunas de las cosas que se han dicho esta mañana aquí me han provocado alguna refle-
xión y quiero comentarlas. Pienso que hay dos buenas razones para escribir teatro; la primera 
es porque la palabra teatral nace para ser interpretada, para ser desplazada a lugares impre-
vistos por otros artistas que son los actores, el director, el escenógrafo. Siempre digo que un 
autor de teatro es algo así como un ciego con una pistola: disparas pero no sabes hacia dónde 
va a ir el tiro, dónde va a dar. Y a mí eso me interesa mucho porque, además, rompe, en algu-
na medida, ese narcisismo al que estamos encaminados cuando nos dedicamos a un hecho 
artístico. Lo que estamos haciendo es desplazado hacia lugares imprevistos y creo que eso es 
algo fascinante puesto que nunca te vas a reconocer plenamente en el escenario. 
En cuanto a la segunda razón por la que me parece fascinante escribir teatro, es porque 
el teatro Yo eso pasa cada día más, va a ser uno de los escasos lugares donde va a haber un 
hombre ante otro hombre. Cada día más nuestra relación va a ser a través de la máquina Yo 
probablemente, lo que nos vamos a encontrar es un mundo, día a día, más gélido en el que 
no vamos a poder hallar un aliento humano. El teatro va a ser una de esas catacumbas donde, 
de pronto, vamos a encontrar un hombre ante otro y a mí me parece que es importante tra-
bajar para eso. 
Creo que lo propio del trabajo del dramaturgo es la composición, en el sentido en el que 
lo he definido antes. Me parece que los mejores dramaturgos no son, fundamentalmente, 
gente que construye diálogos o monólogos, más o menos brillantes, sino gente que es capaz 
de controlar un proceso, de controlar una ordenación del tiempo que está ocurriendo en la 
experiencia del espectador. 
Esto en lo que concierne a la forma. En cuanto al contenido, por referirme a algunas de 
las cosas que ha dicho Alberto Miralles esta mañana, creo que, efectivamente, toda represen-
tación es política Yo evidentemente, la teatral lo es. Desde el momento en que estamos 
escogiendo una zona de la realidad para lanzar el foco del espectador hacia ella y no otro 
plano de la realidad, ya estamos tomando una decisión política. Si hablamos de una cosa no 
estamos hablando de otra. Pero, junto a esto, hay que decir que la verdad siempre es crítica. 
Que verdad y crítica son lo mismo. 
Quisiera referirme a una parte de la realidad, a la que ha aludido Miralles y a la que tam-
bién acaba de aludir Maria-Josep Ragué, que es el pasado. He escrito algunas obras de lo que 
se podría llamar teatro histórico, aunque pienso que el pasado, si nos concierne, es actualidad. 
En la medida en que un pasado está unido a nuestra actualidad por un interés, ese pasado deja 
de ser algo que está fuera, para ser algo que forma parte de nosotros. Concretamente, en El 
jardín quemado, me ocupé directamente de la dictadura a través de una fantasía en un sana-
torio psiquiátrico. Cuenta la historia de un hombre que, en los años de la Transición, está 
investigando un sanatorio psiquiátrico. Descubre que cuarenta años atrás, es decir, cuando 
estalló la Guerra Civil, hubo unos cuantos ingresos en ese manicomio e intenta indagar por 
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qué aquellos hombres fueron ingresados allí y descubre que eran republicanos. Lo que se pre-
gunta es si aquellos republicanos fueron ingresados en aquel manicomio, en el año 1936, para 
salvarlos del pelotón de fusilamiento o para darles un castigo peor que el pelotón de fusila-
miento, ingresándolos en aquel sanatorio psiquiátrico, entre locos. En otra obra titulada El 
hombre de oro, también me ocupé centralmente de la Guerra Civil Española. 
Pero también hay otro tipo de textos, como El sueño de Ginebra o Cartas de amor a Stalin, 
en los que no me he ocupado directamente del pasado español. Por ejemplo, El sueño de Gi-
nebra, es una fantasía sobre la figura de Jackie Kennedy. una fantasía muy libre. Es el único texto 
directamente de encargo. Pero me adhiero a lo que decía Raúl Dans hace un rato, de lo enor-
memente productivo que es el encargo, puesto que te lleva a escribir sobre asuntos o con 
estilos que quizá no habrías abordado de otro modo. El encargo desplaza los intereses yeso 
es algo que me interesa mucho. 
En todo caso, si hay un tema fundamental en mi obra es la violencia. Si hay algo que me 
importa es desvelar la violencia y, parte de ella, es la violencia política pero no es la única. En 
mi próxima obra que se va a representar, titulada El gordo y el ~oco, una fantasía a partir de 
estos dos individuos, Stan Laurel y Oliver Hardy. es una obra política pero en otro sentido. Lo 
que me planteé -todos habéis visto algunas películas de el Gordo y el Flaco- es que estos 
dos tipos son el matrimonio por antonomasia. Dos tipos que siempre están juntos, a los que 
no imagino separados. La historia que he escrito sobre ellos es muy sencilla: simplemente el 
flaco dice: «Me voy», y el gordo le responde: «No, no te vas, porque en "El gordo y el flaco" 
lo más importante es la "y"». Y ahí empieza la historia de El gordo y el ~oco. 
Por otra parte si hablamos del teatro que surge ahora, creo que todo lo que podemos 
saber acerca del teatro que viene, si no queremos hacer propuestas voluntaristas, lo que pode-
mos saber acerca del próximo teatro es lo que ya se deja vislumbrar en algunos autores 
actuales. 
Claro, esto me lleva inmediatamente a establecer algunas distancias respecto a lo que ha 
dicho Alberto Miralles esta mañana.Y vaya empezar por ahí, y luego ya os cuento lo que pen-
saba contar. 
Bueno.Vamos a ver, para empezar, quiero hacer un gesto y es el siguiente: quiero mencio-
nar algunos autores de otras generaciones a los que admiro mucho, como Antonio Buera 
Vallejo, Alfonso Sastre, Miguel Romero Esteo, Francisco Nieva, José Sanchis Sinisterra y Josep 
Maria Benet i Jornet. Creo que la discusión entorno a las generaciones, sobre todo cuando 
uno está implicado más o menos directamente en una, puede tener ciertos efectos perver-
sos. A todos estos autores los admiro profundamente, he aprendido mucho de ellos, y me 
siento enormemente feliz cada vez que les leo o les veo puestos en escena. 
Debo empezar también, en lo que se refiere a Alberto Miralles, por decir que creo que el 
esfuerzo que ha hecho en varios de sus trabajos es extremadamente meritorio. Miralles es 
uno de esos pocos autores que se ha preocupado por hacer una reflexión acerca de la his-
toria de la dramaturgia y se ha preocupado por observar las distintas edades del teatro 
español. Lo cual es insólito o es raro, como poco, dentro de la autoría práctica. Y, por ejemplo, 
su texto sobre la alternativa es muy interesante y me adhiero a algunas de sus posiciones. Sin 
embargo, creo que una ocasión como ésta debe servir, entre otras cosas, para animar al cono-
cimiento de la gente que está escribiendo. y, me ha parecido que, aunque Miralles decía que 
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Cartas de amor a Stalin, de Juan Mayorga. 
Oirecció: Guillermo Heras. Compañía CON. Teatro 
María Guerrero, Madrid, setembre del 1999. 
(Chicho/Arxiu CDN) 
no todo es lamentable, que incluso hay algunas cosas valiosas, quisiera mencionar algunas de 
ellas, simplemente por si alguien dice: «Pues voy a buscar alguna de ellas. Me voy a animar a 
leer alguno de esos textos». 
Os animo a que leáis cosas de esta generación que ha escrito teatro en los últimos diez 
años. Os animo, desde luego, a leer el texto de Raúl Dans Derroto, que me parece un texto 
interesantísimo. Os animo a leer el texto de Ernesto Caballero Auto, si bien Ernesto es un 
autor un poco más mayor, un poco anterior: Él nació en 1957, pero estrenó este texto en este 
periodo. De Ignacio del Moral, os animo a leer Rey negro y Lo mirodo del hombre oscuro. De 
Rodrigo García, os animo a leer Notos de cocino y Los tres cerditos. De José Ramón Fernández, 
os animo a leer Lo tierro. De Yolanda Pall ín, mencionada un par de veces esta mañana por 
determinados rasgos frívolos, quizá se olvida que es autora de Listo negro, un texto compro-
metido con la realidad y, en todo caso, un buen texto teatral. Y. por mencionar a dos autores 
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catalanes, Carícies, de Sergi Belbel, y Libración, de Llu·'sa Cunillé. y podría mencionar otros 
muchos. 
Hay algo que me gustaría decir acerca de la noción de generación. Desde luego la pre-
gunta acerca de la generación siempre es problemática; Raúl Dans ha mencionado una 
encuesta que apareció en la revista Escena, en la que preguntaban: «¿Te consideras miembro 
de una generación?». Y es cierto que la mayoría de la gente contestó: «No. Yo no me consi-
dero miembro de ninguna generación». Bueno, a mí eso me parece un gesto narcisista porque, 
claro, a uno le gusta oír que ha nacido directamente de una pantorrilla de Júpiter y que no 
tiene nada que ver con nadie, con ningún otro que está en lo mismo.Yo contesté: «Sí, inevita-
blemente». Uno es miembro, por supuesto, de una generación. 
y en relación con esto, quisiera recordar una experiencia que tuve en el verano de 1998. 
Participé, junto a diversos autores también de nuestra quinta, en un grupo de trabajo duran-
te un mes en el Royal Court de Londres. Allí, una de las cosas que te proponían era que 
escribieses algo inspirado en la experiencia de tu propio país. Supongo que para decepción 
de los organizadores de aquel curso, había mucho eco entre lo que escribía la chica de 
Australia, el tipo de Madrid y el individuo de Uruguay ... Y ¿por qué? Bueno, pues porque, pro-
bablemente, cuando escribimos y, desde luego, me adhiero a algunas de las cosas que decía 
Raúl Dans, en cuanto a que, de pronto, te encuentras que tienes mucho que ver con un indi-
viduo que trabaja en La Coruña o con alguien que está en Barcelona. Y no sólo eso, sino que 
tienes mucho que ver con alguien que trabaja en Australia. Y ¿por qué? Pues porque, entre 
otras cosas, aunque todos podamos decir: «Yo no soy de ninguna generación», resulta que nos 
hemos educado viendo Barrio Sésamo, por ejemplo. O sea, todos aprendimos: «izquierda-dere-
cha», «delante-atrás», «cerca-lejos», con Barrio Sésamo, por supuesto. Yeso es fundamental. 
Así como es fundamental determinada música que escuchamos ... o, por ejemplo, el len-
guaje cinematográfico que impregna de un modo u otro buena parte de los textos de esta 
generación. O que incluso impregna los textos de gente que nada tiene que ver con eso, pre-
cisamente porque reacciona a la contra porque está en la misma generación y ha de 
posicionarse respecto de eso. 
Creo que hay que andar con cuidado cuando una generación habla respecto de otra por-
que ... Me hubiera gustado de nuevo que estuviese aquí Miralles para hablar acerca de esto. 
Pienso que es bastante fácil tender a la simplificación yeso, además, produce cierto romanti-
cismo de la propia. 
En particular; me gustaría lanzar un cierto reproche a lo que podría denominar; provisio-
nalmente, cierto doble lenguaje de la generación sesentayochista.Y es que, a mí, me parece un 
tanto perverso que, por un lado, haya tanta gente de esa generación que maneje el siguiente 
discurso: «iAh, nosotros que luchamos tanto y nos han engañado!» Y luego, por otro lado, 
estén reprochando a sus hijos que no crean en nada. Me irrito profundamente cada vez que 
oigo a un individuo, normalmente con un vaso de whisky en la mano, que te está contando sus 
batallas, lo mucho que lucharon y la gran estafa de que fueron víctimas y se esté quejando de ... 
Está diciendo que no se puede creer en nada, y al mismo tiempo le reprocha a cualquier cha-
val que no crea en nada. Me parece que esa generación, como cualquier otra, debería tener 
cierto gesto autocrítico, que normalmente echo en falta.También reclamaría cierto gesto auto-
crítico a esa generación en lo que al teatro se refiere. 
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Lo que ha contado Miralles hoyes hasta cierto punto útil para explicar determinadas 
cosas. Tiene razón cuando en su libro sobre la alternativa, como otros lo han dicho en otros 
campos explica como durante la Transición se produjo un intento de amnistía y, al mismo tiem-
po, de amnesia Yo por tanto, no sólo se olvidó, no sólo se intentó olvidar el franquismo, sino 
también a sus enemigos. Y entonces sus enemigos, los que en buena medida habían luchado 
contra el franquismo, fueron víctimas de la propia Transición. En alguna medida es cierto, pero 
tampoco creo que eso pueda ser traducido en el sentido que ha habido una conspiración para 
eliminar a esa generación de la escena española. 
Un autor como Sanchis Sinisterra, que nace en 1940, es hoy uno de los autores que más 
estrena. Mañana reestrena en Madrid Ñaque o de piojos y actores. Ahora mismo está ensayan-
do, en Madrid, de nuevo, Perdida en los Apalaches. Se ha estrenado con gran éxito El lector por 
horas, etcétera. No creo que nadie le ande preguntando: ¿Cuál es tu fecha de nacimiento? 
¿Dónde estabas tú en el 68? ... Por el contrario, creo que hay un montón de gente que no hace 
este tipo de preguntas sino, que está intentando llevar a escena textos que le interesen. Esta 
generación, como todas, debería preguntarse por qué sus textos no están llegando a escena. 
Por qué no están teniendo una relación fluida con los escenarios. 
No quiero extenderme mucho en esta discusión ante el ausente Miralles, pero sí me gus-
taría mencionar por qué lo ha traído a colación y porque creo que puede ser interesante 
llamar la atención sobre la importancia que han tenido los llamados <<talleres de dramaturgia». 
Desde luego, y Miralles lo ha señalado, estos talleres pueden tener un efecto perverso en 
cuanto crean clónicos. Inevitablemente muchos se organizan entorno a ejercicios Yo muchas 
veces, reconoces a un autor que viene del taller de Sanchis o a otro que viene del taller de 
Fermín Cabal. Sin embargo, hay que decir en favor de los talleres, que en momentos de enor-
me sequía, de travesía del desierto, en momentos en que se decía desde muchos lugares «no 
hay autores», «no merece la pena escribir», incluso «no se debe escribir», resulta que hubo 
una gente que, como Pepe Sanchis, como Fermín Cabal, como Ernesto Caballero (incluso sien-
do muy joven), a través de estos talleres animaron a algunos jóvenes a seguir escribiendo. y, 
esa gente, luego, se ha encontrado en unas condiciones de mayor respeto. Es muy importan-
te lo que uno declara, y un autor de teatro ha de tener mucho cuidado y respeto por las 
palabras que maneja en cualquier ámbito. 
Miralles, esta mañana, ha utilizado una serie de declaraciones, extraídas de aquí y de allá, 
para componer un mosaico que, como él mismo venía a reconocer al final, no sirve para dedu-
cir que, por ejemplo, el teatro de Sanchis Sinisterra sea, en ningún caso, no ideológico. Como 
reconocía, finalmente, el teatro de Sanchis es profundamente ideológico. Mi opinión es que su 
teatro está fuertemente comprometido y su actitud en los talleres ha sido ésta y lo puedo 
decir en la medida en que he participado en alguno. Lo que sí es cierto es que hay una resis-
tencia a lo que Miralles llama «el sermón».Yo participo de esa resistencia, dado que el mejor 
teatro político ya lo hacían los griegos en, por ejemplo, Antígona. Ese es el mejor teatro políti-
co que conozco. 0, también, el mejor Brecht, el de Untergang des Egoisten johann Fatzer. Lo 
que se expresa en estas obras es todo lo contrario de un «sermón». El «sermón» es total-
mente ineficaz. Sin embargo, al plantear un problema, como por ejemplo en el Fatzer, hasta 
qué punto cabe hablar de una moralidad autónoma. Hasta qué punto un individuo cercado 
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por determinadas condiciones materiales es responsable de sus actos ... Ese es el mejor teatro 
político, no es un teatro de «sermón». 
Respecto a las llamadas salas alterativas, hay que llamar la atención sobre el hecho de que 
han posibilitado determinados productos. Uno se puede reír mucho acerca de ellas pero, por 
ejemplo, un espectáculo tan interesante como Las manos, que se ha presentado la tempora-
da pasada en Madrid con textos de Yolanda Pallín y José Ramón Fernández, es un 
acontecimiento teatral que sólo se podría dar en una sala alternativa y, evidentemente, no hay 
condiciones para que se dé, hoy por hoy, en otro lugar. 
Respecto al Centro Nacional de Nuevas Tendencias Escénicas, también quisiera puntuali-
zar algunas cosas porque es muy fácil burlarse. Un organismo oficial que se llame Centro 
Nacional de Nuevas Tendencias Escénicas parece una contradicción. Nuevas tendencias escé-
nicas y al mismo tiempo institucionalizadas. Es tan risible como aquello del Partido Revolucionario 
Institucional. Parece que casa mal. Sin embargo, he de decir como espectador que en la Sala 
Olimpia, sede del CNNTE, pude conocer el teatro de Ernesto Caballero y de Ignacio del 
Moral e, incluso, el de Romero Esteo y Francisco Nieva. 
Antes he mencionado algunos autores en cuya obra se pueden detectar las tendencias del 
teatro que viene. Para encuadrar algunos de estos autores circula la etiqueta «generación 
Bradomín». Se refiere al premio Marqués de Bradomín, a través del cual, algunos de ellos se 
dieron a conocer. 
Muchos de los autores mencionados, y otros que no he mencionado, participaron en ese 
premio. A mi entender, que se maneje el nombre de un premio y no un concepto, un tema, 
un rasgo estilístico, un modo de estar ante el público, un referente de la tradición, etc., para 
englobar a un grupo, indica su heterogeneidad. A mi juicio, lo único en que coinciden los auto-
res de los que he mencionado alguna obra es en la voluntad de hacer un teatro de arte, que 
muestre la realidad tan extraña como es. ¿Se van a dar las condiciones para que estos auto-
res se encuentren con su público y para que crezcan con él? Para responder a esa pregunta, 
de nuevo, hay que partir del actual estado de las cosas. 
En España, ahora mismo, y lo digo más a título informativo, se puede decir que hay tres 
canales de exhibición fundamentales: las llamadas salas alternativas, los llamados teatros comer-
ciales y los llamados teatros públicos, para simplificar. La mayoría de autores madrileños que 
he mencionado no existen para los teatros comerciales, y sólo raramente existen para los tea-
tros públicos. El espacio que estos autores consideran como propio son las salas alternativas, 
donde muchas veces se trabaja en condiciones muy precarias. Las salas alternativas han hecho 
posible producciones realmente alternativas como, por ejemplo, Las manos, que he mencio-
nado antes. Muchas veces las salas alternativas han servido sólo para acoger productos 
comerciales cutres que tienen simplemente una inferior factura que la que se da en las salas 
comerciales. Lo que se puede reprochar a las salas alternativas, al menos en Madrid, es la falta 
de criterio en la programación, porque ha impedido lo que creo que es el elemento funda-
mental para que se consolide un teatro verdaderamente alternativo, que es un público 
alternativo. 
Algunos de los autores mencionados han sido ungidos en esos templos públicos mayores, 
como, por ejemplo, el María Guerrero, el Centro Dramático Nacional. Pero eso no ha mejo-
rado la relación de esos autores con el llamado teatro comercial. Por ejemplo, mi estreno en 
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el teatro María Guerrero no mejora mi relación con los productores del teatro comercial 
madrileño. Esto es algo en lo que, sin embargo, la autoría madrileña se distingue muy clara-
mente de la de Barcelona. Hay autores catalanes de mi generación que parece que mantienen 
una relación bastante fluida con determinados empresarios del teatro comercial. Eso no está 
ocurriendo en Madrid. 
Otra cosa que no está ocurriendo en Madrid es que sólo algunos de mis compañeros tra-
bajan para la televisión, mientras que aquí parece que la mayoría de los autores catalanes de 
mi generación están trabajando para la televisión. Entonces, «¿qué experiencia extraigo del 
hecho de haber estrenado en elTeatro María Guerrero?», me preguntaba Miralles ayer.Y decía: 
«Menuda jugada te han hecho. Menuda faena. Porque ¿ahora qué?» No creo que se pueda 
hablar de divisiones y que estrenar hoy en el María Guerrero y mañana en la Cuarta Pared 
implique que hayas bajado de división. Los autores tenemos que trabajar en aquellos espacios 
que se nos abran. Así de claro. Y lo fundamental es que trabajemos con respeto hacia el públi-
co, que lo tratemos como gente que tiene una experiencia, una memoria, una inteligencia. Y 
es eso con lo que tenemos que trabajar. Mi próximo estreno, probablemente, se desarrollará 
en condiciones muy distintas. 
Desde luego, el caso catalán es distinto al madrileño, en la medida en que aquí parece que 
el apoyo a la lengua ha hecho posible también el apoyo a una dramaturgia, y muchos drama-
turgos han aprovechado esto y se ha constituido una dramaturgia catalana muy interesante y 
que quedará para la historia. En Madrid no cabe esperar que ocurra eso. No creo que vaya a 
haber un apoyo público. No es probable que a corto o medio plazo la dramaturgia en caste-
llano vaya a recibir un apoyo semejante, lo que me hace pensar que no es a la institución a la 
que, en primer lugar; tenemos que dirigirnos sino a la sociedad. Y es la sociedad la que ha de 
sostener el teatro del siglo XXI. Sólo a través de nuestro trabajo nos podremos hacer necesa-
rios. De esto se trata. Sólo a través del trabajo probaremos que el teatro puede alimentar la 
memoria, la conciencia crítica, la experiencia de una comunidad. Entonces sí. Entonces estará 
asegurado un teatro en castellano para el siglo XXI. Lo que hay que hacer es trabajar para que 
una comunidad reconozca que está siendo nutrida en su inteligencia, en su imaginación, en su 
memoria. 
y, para acabar; simplemente voy a mencionar una frase de Eduardo Galiano, que me parece 
bastante útil: «Dejemos el pesimismo para tiempos mejores». Con eso quiero acabar. Nada más. 
M.-J. Ragué - Es una verdadera pena que Alberto Miralles, que ha sido tan protagonista de 
esta última conferencia no esté aquí. Pero has hablado del narcisismo que hay en ciertas gene-
raciones al hacerse una autocrítica. ¿Podrías hacer una autocrítica de lo que consideras tú 
generación? 
J. Mayorga - Sí. El narcisismo y la mitologización de uno mismo es la tentación no sólo de 
alguien que trabaja en teatro o que trabaja en arte, en general, sino de cualquier persona. 
Antes se ha mencionado a Walter Benjamin. Recuerdo una cosa que él dice cuando hace un 
comentario sobre la maravillosa novela de Johann W. Goethe Los afinidades electivos. En su 
comentario dice que le resulta muy interesante el hecho que Goethe intentara borrar las hue-
llas, cualquier borrador; cualquier esbozo. Intentó borrar las huellas que pudieran indicar cómo 
había llegado a escribir esta novela. Algo así como si pretendiera mostrar que su obra había 
surgido de la nada. 
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Eso que se da como caso extremo en el gran Goethe se da, en alguna medida, en cualquier 
persona y, en particular; en cualquiera que trabaja en un hecho artístico. Resulta duro recono-
cer rasgos de los demás, que uno no está hablando sino que está siendo hablado y que lo único 
que está haciendo es expresar. Está expresando cosas que están en el aire. Pero lo más perverso 
del asunto es que, cuando uno precisamente incide en el narcisismo, lo que está perdiendo de 
vista es una hermosa capacidad, que es la de construir comunidad, hacer democracia ... 
Creo que eso no es corriente en mi generación. Es raro que uno sea consciente que, de 
algún modo, trabajando por un determinado teatro puede estar alimentando la reflexión de 
su comunidad, el tejido narrativo de su comunidad. Lo mejor que le puede ocurrir a un autor 
de teatro es que la gente salga de la sala donde se ha producido el hecho teatral hablando, 
discutiendo, dialogando y completando con su propia experiencia aquello que ha pasado. 
Porque, entonces, el hecho teatral deja de ser un mero eslabón en la cadena producción-con-
sumo para ser algo mucho más importante. Pasa a ser una parte de un tejido narrativo que 
atraviesa horizontalmente la sociedad y verticalmente las generaciones. Pero, claro, para hacer 
esto se precisa mucha generosidad. 
Público - ¿El hecho de pertenecer a una generación, homogeneiza o sirve de base para que 
la creatividad sea más potente? 
J. Mayorga - Creo que hay unos rasgos comunes inevitables. Lo más importante que pode-
mos hacer acerca de esos rasgos, que le vinculan a uno con su generación, es reconocerlos. 
Eso implica que se nos exija el esfuerzo de conocer la obra de otra gente. Como decía Raúl 
Dans, he tenido la experiencia de que de pronto lees lo que está haciendo otra gente, en luga-
res muy distantes, y piensas: «Si esto es lo mismo. Esto que consigue este autor es lo que 
andaba tratando de expresar desde hace tres años». Claro, esto te puede llevar a un colapso 
negativo narcisista: «iVaya hombre! Esto que andaba queriendo contar ya lo ha contado otro». 
O te puede llevar a algo más importante, reconocer que hay algo en el aire de lo que pue-
des participar; contar unos problemas y asuntos que te interesan a ti y que interesan a otros. 
Esa es en mi opinión, buscar la mejor opción, luego resulta que, efectivamente, se ha produci-
do y es muy importante ... 
Creo que no se puede escribir la historia de la última dramaturgia española desconocien-
do el importantísimo fenómeno de los talleres. Eso sí que puede haber dado lugar a ciertas 
perversiones, ya que determinados maestros se han podido sentir satisfechos reconociéndo-
se, viéndose clonados por sus discípulos. Ese es un efecto perverso, pero creo que es en lo 
anterior en lo que hay que fijarse. En el fondo es una experiencia muy positiva, cuando alguien 
lea a Raúl Dans y diga: «Por aquí, esto que intentaba problematizar también a él le inquieta». 
y esto quiere decir que ahí hay una gente con la que vas a poder trabajar. 
Público - ¿Existe un intercambio entre las salas alternativas de Madrid y de Barcelona? 
J. Mayorga - La semana pasada me encontré en Madrid, viendo una obra de un autor argen-
tino muy interesante, con el director de la Sala Beckett de Barcelona. Me dijo que sólo la Sala 
Beckett tiene una conexión, una relación fluida con la Cuarta Pared de Madrid. Y echaba en 
falta esto mismo. Como en tantas cosas en España, faltan mediaciones, faltan espacios conso-
lidados que permitan, por ejemplo, el conocimiento de las distintas dramaturgias. Lo que hay 
es voluntarismo, es decir; esfuerzos personales que tienden puentes que, acaso, las institucio-
nes deberían crear. 
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Tengo la impresión que hay un mayor conocimiento de la dramaturgia catalana en Madrid 
que de la castellana en Barcelona. Al menos en lo que a puestas en escena se refiere de esta 
generación. Varias obras de Sergi Belbel las hemos podido ver allí en Madrid. Estoy acordán-
dome, por ejemplo, de Caricias, En compañía de abismo, Eisa Schneider, entre otras.También de 
Llülsa Cunillé se montó Rodeo, se montó Vacantes, y no sé si viene Doce trabajos el próximo 
enero; de Josep-Pere Peyró se ha montado Cuando los paisajes de Cartier-Bresson. 
Es decir; hay cierto conocimiento. Y luego existen las relaciones personales y lo que uno 
observa es que precisamente cada vez que uno establece un contacto lamenta que ese con-
tacto no se haya producido antes y se pregunta cuánto se estará perdiendo. 
Desde luego Josep Maria Benet i Jornet, pero también estos tres autores mencionados, por 
ejemplo, son leídos con mucho interés en Madrid. Estoy seguro que hay mucha producción 
dramatúrgica catalana que desconocemos por completo.Y supongo que a la inversa será igual. 
Creo que las salas alternativas podrían ofrecer un puente de conexión entre ambos mundos. 
lolanda G. Madariaga - Creo que tengo que hablar a título informativo, la pregunta vendrá 
después. El otro día, cuando hicimos la mesa redonda sobre salas alternativas, quedó en el aire 
el tema de la Coordinadora Intersalas. Esta coordinadora agrupa las salas alternativas de 
Barcelona, ya agrupadas entre ellas, con salas alternativas de Galicia, de Andalucía y también 
alguna, creo, de Madrid y de Valencia. 
Lo significativo es que es más representativa la coordinación entre las periféricas, quizá por 
la dificultad que tienen para subsistir. Me refiero a la periferia peninsular: Galicia, Andalucía ... 
Porque, está claro, que tienen menos posibilidades de exhibición que el teatro en Madrid. 
A Barcelona han venido espectáculos de Andalucía al Teatre Artenbrut, han venido espec-
tácuos de Galicia al Teatre Malic, han venido espectáculos de Madrid hace muy poco y con 
muy poco éxito (lo lamenté muchísimo) al Nou Tantarantana. Vinieron dos espectáculos de 
Madrid, procedentes de la Coordinadora de Teatro formada por el Teatro Pradillo y El Canto 
de la Cabra. El problema es que coincidió la estancia de los grupos madrileños en el Nou 
Tantarantana con dos estrenos, de estos a los que va toda la profesión, y no suspendieron por 
la voluntad que tuvieron estos actores de salir a escena con cuatro espectadores en la platea. 
Pienso que la única difusión que pueden tener es entre la gente de la profesión ... Bueno, esto 
ya lo hablamos el otro día. 
Volviendo a la pregunta para Juan, quisiera que nos hablaras de tu experiencia de trabajo 
dramático en equipo. Esto me parece muy interesante y es un rasgo diferencial respecto de 
otras generaciones que han trabajado en solitario. ¿Será por los talleres? ¿Será porque en el 
Festival de Sitges se hacen encuentros de jóvenes dramaturgos? ¿O porque en Madrid, quizás, 
se hagan encuentros? Háblanos del grupo El Astillero, en el que sois cuatro autores y un direc-
tor. 
J. Mayorga - Sí. Efectivamente, El Astillero está formado, a parte de por mí, por José Ramón 
Fernández, Luis Miguel González y Raúl Hernández Garrido. Esto de Fernández, Hernández, 
González y Mayorga hace que la gente suela pensar instintivamente en Domínguez, y Mayorga 
esté a mi favor; por eso de que mi apellido es el único que no suena a eso. Y estas personas 
son las que constituyen El Astillero. El punto de partida fue el siguiente: todos habíamos coin-
cidido en talleres de dramaturgia. Antes de participar en un taller de dramaturgia como 
alumno, me reía tanto como cualquiera: «¡Anda! Te van a enseñar a escribir obras de teatro. 
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Cartas de amor a Stalin, de Juan Mayorga. 
Oirecció: Guillermo Heras. Compañía CON. Teatro 
María Guerrero, Madrid, setembre del 1999. 
(Chicho/Arxiu CDN) 
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Es ridículo». Puede parecer ridículo, como los talleres de poesía que te ayudan a contar las 
snabas del endecasnabo. 
En principio parece risible, pero luego uno se da cuenta que funciona. Y sobre todo fun-
ciona en la medida en que uno, en los talleres, se puede beneficiar de la lectura crítica que 
están haciendo de su trabajo otra gente. Eso es bastante importante en momentos en que 
era muy difícil ver la obra propia puesta en escena. En alguna medida, aquél que leía tu obra 
se convertía en un substituto de un espectador y, para nosotros, era fundamental el hecho de 
poder leer a varias voces una obra y criticarla. 
Cuando dejamos de asistir al taller impartido por el dramaturgo chileno Marco Antonio 
de la Parra, que para nosotros fue decisivo y es un autor al que admiro mucho, decidimos 
seguir juntándonos y seguir pasándonos nuestras obras y seguir suministrándonos todo tipo 
de información. De modo que si yo, por ejemplo, leo una obra de Benet i Jornet que me pare-
ce interesante, inmediatamente se la paso a los demás. 
Esto es lo que está en la génesis de El Astillero.Y la carta de identidad era el hecho de que 
todos, escribiendo de forma muy distinta unos y otros, respetaban el trabajo de los demás. Ha 
sido muy interesante el efecto de contaminación de unas obras sobre otras. Por ejemplo, pro-
bablemente Luis Miguel González Cruz es el que escribía con una mayor distancia de mí y, 
probablemente, es el que más me ha influenciado en mi trabajo. Y esto es un efecto suma-
mente positivo. El hecho de que la mirada de otro te obligue a extender tu propia experiencia. 
En un determinado momento entramos en contacto con Guillermo Heras, quien decidió 
apostar por la producción de determinados textos y, efectivamente, en la historia de El 
Astillero hay ya una serie de estrenos. Primero fue Para quemar la memoria, de José Ramón 
Fernández; en segundo lugar se puso en escena mi obra El sueño de Ginebra; después vino 
Tebas Motel, de Luis Miguel González Cruz y, la semana pasada se estrenó en Madrid Los mal-
ditos, de Raúl Hernández Garrido. 
Pero, en todo caso, El Astillero ha desarrollado, además, un trabajo de edición. No sólo de 
edición de textos nuestros, sino también de textos de otra gente. Por ejemplo, hemos orga-
nizado lecturas dramatizadas de autores españoles, pero también de autores latinoamericanos 
y, también, hemos promovido la puesta en escena de una obra Mós al sur de Carolina del Sur, 
de Arturo Sánchez Velasco, un nuevo autor, más joven que nosotros, que es valenciano, con 
dirección de Luis Miguel González Cruz. La voluntad, la vocación que tiene nuestro grupo no 
sólo es trabajar sobre nuestros propios textos, sino, en alguna medida, promover la nueva dra-
maturgia que se está haciendo, allí donde se esté haciendo. 
M.-J. Ragué - Para terminar sólo quería decir que estoy muy contenta del resultado de estas 
jornadas, que creo que han sido muy fructíferas tanto para quienes estáis de este lado como 
para quienes han estado, tan generosamente, de este otro, y han hablado y han comunicado 
sus experiencias. Quiero daros a todos las gracias y quisiera, como dice Juan M ayo rga, ser fiel 
a la memoria histórica y decir que me gusta que esto haya sucedido aquí, en la Universitat de 
Barcelona.Y, para ser completamente fiel a la memoria histórica, quiero recordar que, si el tea-
tro está en esta universidad como disciplina académica es gracias al esfuerzo, la voluntad, el 
empeño y la tenacidad de Ricard Salvat. Me hubiera gustado que fuera él quien clausurara este 
encuentro. 
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